Métamorphose du réel politique et transfiguration d'une idiosyncrasie cubaine dans Vampiros en la Habana, 1985 de Juan Padrón by Seguin, Marie-Christine
Métamorphose du réel politique et transfiguration d'une idiosyncrasie cubaine dans Vampiros en la Habana, 1985 de 
Juan Padrón 
 
Marie-Christine SEGUIN 
I.C.T. 
 
Vampiros en la Habana du cinéaste cubain Juan Padron est paru en 1985, c'est un dessin animé de 75 mn, il appartient au 
registre de long métrage d'animation. Il est produit au sein de l'lCAIC (Instituto Cubano de Arte e Industria Cinematográfica) et en 
coproduction avec la télévision espagnole, donc tourné en partie vers un public européen. Juan Padrón est né dans la province de 
Matanzas en 1947, il est diplômé d'Histoire de l'Art de l'Université de la Havane. Il est remarqué pour son imagination et son 
humour noir. Parmi ses dessins pour enfants, on lui doit la création d'un personnage emblématique qu'il va porter au petit écran, 
l'ingénieux chef Mambi Elpidio Valdés, en lutte contre le colonialisme espagnol.  
L'influence directe de cette génération d'artistes cubains est le cinéma italien de Petri, des frères Taviani... et le cinéma français 
de la nouvelle vague. Ce cinéma dit engagé, de gauche ou antibourgeois, sont les nouvelles idéologies portées par un des mentors du 
cinéma cubain, Tomás Gutiérrez Alea qui développe le concept de l'industrie culturelle intégrée dans le projet national. Juan Padron 
entre au cinéma par le dessin et suit la mouvance de ses aînés dans le sens où il porte son intérêt sur la dénonciation des injustices, 
mais son talent est surtout celui d'être populaire et récréatif. Quand il réalise Vampiros en la Habana en 1985, il a déjà plus de 40 
courts métrages à son actif et un long métrage sur Elpidio Valdés: Elpidio Valdés contra dólar y cañón, 1983. Ses films sont avant 
tout des oeuvres graphiques et il choisit de travailler avec l'artiste Eduardo Muñoz Bachs pour présenter l'affiche de son dernier film 
en Europe, laquelle est une oeuvre d'art mais elle graphiquement anachronique au temps -époque- du film, qui se situe dans les 
années 30. De plus, par rapport à la première, celle présentée à la Havane, elle a évacué les vedettes, personnages animés du film, 
pour préférer la présence d'un guerrillero dont la taille occupe presque tout l'espace, en uniforme, béret et cigare, et qui arbore deux 
canines de vampires. On reconnaît la guayabera qui annonce une facture cubaine, et dont le chromatisme jaune saturé sur un fond 
rouge criard maintient l'affiche dans l'exposition d'un dessin animé. Toutefois le portrait d'un guerrillero en tenue militaire, soutenu 
par le cadre vert kaki en rajout sur la jaquette du CD, est de nature à poser le doute sur la diégèse "vampiresque" du film. Cette 
version de l'affiche guide le spectateur européen vers un deuxième sens plus engagé, ultérieure à la première, c'est une amorce de la 
critique de la société cubaine d'aujourd'hui, c'est une volonté de "l'afficher" et l'expression de sa liberté à le dire. 
 
 Quelle est donc la diégèse de ce dessin d'animation ? Le synopsis est une parodie des films de gangsters-vampires dans les 
années 30, dans un espace qui se joue entre l'Europe, les Etats-Unis et Cuba. Ces vampires, comme tous les autres, du Nosferatu de 
Murnau (1928) au Dracula de T. Browning (1931) ou de T. Fischer (1958), sont voués à ne vivre que la nuit. Issus de plusieurs 
nationalités, ils sont répartis en deux grands groupes, les Nord-Américains appartenant à la "Capa (sic) Nostra" et les Européens. Le 
récit conte leur quête d'une formule magique qui leur permettrait de vivre au grand jour. Mais l'inventeur a disparu, l'enjeu des 
vampires est donc de le retrouver et ils entrent en rivalité. La fiction des vampires se cristallise ainsi en une guerre économique qui 
illustre une des premières métamorphoses du réel. Les vampires gangsters Nord-Américains veulent détruire cette formule, car elle 
met en danger leur négoce et monopole très lucratifs de plages et de casinos souterrains, alors que les vampires européens, eux, 
veulent la commercialiser et en devenir les leaders. Le récit s'appuie, d'autre part, sur un personnage pour faire basculer la fiction des 
vampires dans une autre fiction qui situe l'action au moment de la dictature du gouvernement de Gerardo Machado (1924-1933). 
Parallèlement à l'aventure des vampires, le récit offre une fiction des luttes soutenues par le peuple cubain contre la tyrannie. Le lien 
entre ces deux univers est Joseph, alias Pepe, neveu de l'inventeur de la formule, qui a grandi à la Havane, un jeune militant intégré 
dans la société cubaine qui ignore sa condition de vampire. Entre fiction et métamorphose du réel politique, le scénario offre une 
série de caractérisations sélectives de la société cubaine et de son histoire. 
 
Après un premier générique sur les vampires et leur évolution, comparée à celle des humains, un deuxième générique s'ouvre 
sur deux dates: 1870 et 1905; il a pour toile de fond une grève générale, des hommes en colère et aux murs des graffitis, "Abajo la 
tiranía de Machado" (A bas la tyrannie de Machado). D'entrée, on est spectateur d'un écartèlement entre l'aspect ludique de la fiction 
des vampires et l'aspect historique et politique de la fiction sur Cuba. De surcroît, la bipolarisation de la diégèse conduit à placer 
l'univers cubain dans un processus d'évolution hors norme et à focaliser sur son dérèglement.  
 La présentation de Cuba se fait graduellement par le biais de 4 scènes qui contextualisent un espace et un temps sélectifs. 
Elles se posent comme données empiriques du pays et de la société et retardent l'information des origines de l'île, alors que celles des 
vampires-gangsters ont été exposées d'emblée : 
1
er
 tableau: Un trajet en pointillés dessiné sur une carte, montre l'exil de l'inventeur vampire Allemand jusqu'à l'île de Cuba. Le mot 
Cuba figure écrit en rouge sur une carte à plat, conforme à ses contours géographiques. La voix off commente la répudiation de 
l'inventeur pour ses échecs successifs à découvrir une formule magique, et ne prononce pas le nom de Cuba; elle se limite à exprimer 
le fait qu'il part pour les Antilles. L'intention est de faire de Cuba un archipel parmi d'autres mais les événements qui la touchent font 
d'elle une île à part. 
2
ème
 tableau:  Des pancartes et des hommes en colère, au premier plan et au second des graffitis suivi d'un décor en toile de fond du 
"Capitolio", bâtiment qui représente le gouvernement et qui est situé sur la place centrale de la Havane. Slogan contestataire et 
bâtiment institutionnel sont les premières images du temps et de l'espace cubains. L'assise imposante du "Capitolio" représente l'état 
de maturité de ses institutions, pourrions-nous dire, mais il est précédé de l'information de mouvements protestataires. Cette mise en 
parallèle, choisie, force à la déduction d'un processus politique déréglé, de son poids et du temps écoulé. La sélection des symboles 
qui caractérisent la nation cubaine guide le spectateur vers une réalité politique mais encore ici la métamorphose dépasse la fiction 
car la peinture en toile de fond est un "Capitolio" usé par les âges, tel qu'on pourrait le contempler aujourd'hui alors que sa 
construction est récente dans la diégèse.  
3
ème
 tableau: Un logement représentatif de la classe moyenne aisée et ses habitants : un couple et un amant musicien qui s'enfuit. Ces 
images inscrivent un repère des classes sociales, du métissage et du tempérament cubains; on relève ici plus un portrait fidèle qu'une 
métamorphose du réel, toutefois la diégèse tend à une élasticité propre à rappeler le temps extradiégétique du vampire-guerrillero de 
l'affiche du film, car si l'illustration du logement et des habitants est supposée celle des année 30 elle ressemble fort à la réalité 
d'aujourd'hui.  
4
ème
 tableau: L'antre et le laboratoire de l'inventeur vampire et du neveu Joseph dit Pepe, complètent la description de la présentation 
de Cuba. Cette implantation vampiresque fait entièrement partie de la représentation fictionnelle d'un corps social culturel étranger, 
car il n'y a aucune tradition ou mythologie liée au vampire à Cuba. Les cultes de la "santería", du "palo-monte" ou spiritisme cubain 
n'intègrent aucun personnage, ni rite, qui s'approchent du mythe du vampire. C'est donc une métamorphose du réel qui symbolise 
l'élément social étranger, en l'occurrence allemand -ce vampire chercheur est allemand- et on sait combien de nazis se sont installés 
en Amérique Latine après la chute de la dictature hitlérienne, surtout en Amérique du Sud. Le fait est que nous sommes à l'époque 
du film dans un temps diégétique antérieur. 
 
Le nom de l'île, son existence révélée, se fait attendre jusqu'à la troisième séquence, depuis Chigaco, par l'étranger, non plus 
espagnol conquérant "des origines" mais par le nord-américain depuis les sous-sols des gangsters, comme si Cuba se révélait au 
monde dans les années 30 à partir des gangsters et de leur trafic. Deux vampires-gangsters s'interrogent sur le lieu de la formule 
magique, et l'un des deux finit par dire : "je sais où elle se trouve, elle est à blablabla ou Blablabula". Le spectateur est directement 
visé par ce ressort comique mais au-delà de la seule expression, cette anecdote au fondement de l'"existence" de Cuba aux yeux du 
monde est significative de l'idiosyncrasie cubaine. Elle véhicule l'idée que la connaissance du peuple cubain est bâtie sur un 
quiproquo. Selon l'anecdote répertoriée, lorsque les conquistadors découvrirent l'île de Cuba et demandèrent aux indigènes: 
"Comment s'appelle cette terre?" Ils entendirent la réponse "bulabalan" dans leurs oreilles d'occidentaux, selon les historiens, le nom 
de Cuba viendrait du mot taíno 'cubanacán' signifiant 'place centrale'. Cette plaisanterie, en somme un peu triviale, mène à une 
analyse polysémique car elle ne se contente pas de dessiner une passerelle entre les deux fictions -univers- du film, elle n'est pas 
seulement l'image transposée de l'existence des cubains auprès des vampires-gangsters nord-américains et européens. Elle est 
d'abord consignée comme une des images vraisemblables de l'histoire et elle est surtout une des expressions que les Cubains ont fait 
entrer dans leur panthéon des injustices, tournée ici en dérision; un trait par ailleurs assez représentatif du tempérament cubain. Il n'y 
a, en effet, qu'un pas phonétique entre "Blablabula" et "Cubanacan" ou encore "blablabla" et "Habana". Le message extradiégétique 
du film est d'exprimer que l'incompréhension du monde vis-à-vis de Cuba est à rechercher à la source de son "existence", une 
incompréhension ontologiquement ancrée dans la pensée nationale et plus largement avalisée par le projet culturel de la Révolution.  
En se replaçant dans la diégèse du film, nous pouvons désormais supputer sur la source de la dérégulation de la nation et dont 
les origines et l'histoire hors-norme ont placé Cuba sous un régime dictatorial mais il y a encore à dire sur la signification de cette 
présentation et sur le temps mis, dans le film, à l'exprimer. Le suspens a créé le mystère et il s'agit de cette particularité que le 
réalisateur souligne comme symbole ou lieu connoté, puisque l'île est un refuge et une cache idéale pour l'inventeur vampire qui veut 
disparaître. Mais surtout, Cuba cette "terre", "Kuba" en langue taíno, qui accueille les parias sait se montrer généreuse et offre ce 
qu'aucune autre ne peut offrir. L'inventeur a, en effet, achevé la formule grâce à un ingrédient qu'il trouve à Cuba, aussi inédit 
qu'inespéré, cet ingrédient, le rhum, devient le symbole de la convoitise du monde entier-vampiresque. On mesure la qualité du jeu 
polysémique autour de mot "Cuba" et ce qu'il revêt en tant que charge émotionnelle identitaire, laquelle est perçue d'autant plus 
fortement dans le dessin animé que les vampires-gangsters nord-américains se moquent, par ignorance, de ce qui fait la fierté 
nationale. La dépréciation des Nords-Américains vis-à-vis des Cubains se retourne vers eux, d'où le tour burlesque.  
La mythification des origines est complétée par le souvenir porté aux Taínos, et particulièrement à celui qui est le plus célébré 
d'entre les Taínos : le cacique taíno "Hatuey" considéré comme premier rebelle de la nation. Son nom ainsi que celui de son épouse 
"Guarina", sont peints, en toutes lettres sur le tramway emprunté par les personnages du dessin. Personnage historique et mythique 
de la nation, il est aussi encore aujourd'hui un emblème des origines. Par contre, la mention du nom de son épouse sur le tramway est 
assez surprenante, pour le spectateur cubain le trait est peut-être forcé, ce pourrait être alors une intention didactique vis-à-vis du 
spectateur européen. On est dans le ressort d'une mise en abîme du réel, mais sans que cela paraisse superfétatoire, car le 
dédoublement des symboles ne se fait pas à l'identique et du même coup il y a ajout de sens. Le réalisateur n'indique pas seulement 
les faits historiques, il les contextualise par la petite histoire.
 
La métamorphose du réel réside sur la parenthèse heuristique qu'offre 
l'auteur alors que la mafia des années 30, durant les années de prohibition nord-américaine, ne peut ignorer le nom de Cuba; 
cependant les arts primitifs en plein essor, -indigènes et afros- puisant leur source dans les traditions et mythes nationaux, sont 
exploités à Cuba, comme ailleurs dans les îles colonisées, en tant que matériel exotique et pièce monnayable dans l'infrastructure 
touristique des années 20 jusqu'à la Révolution .C'est une période, selon le réalisateur, motivante et digne d'intérêts car il y a peu de 
documents cinématographiques concernant ces années. Elle semble, par conséquent, ne pouvoir être aujourd'hui que fantasmée et si, 
par hasard, elle était consignée dans des ouvrages, ils sont peu médiatisés, et enfin s'il y a eu production, elle n'a, à ma connaissance, 
pas été exploitée.  
 
En résumé sur les traits de la société cubaine, le film peint une société où l'état policier règne sur la pauvreté, celle de 1930, 
mais cette représentation sociale pourrait être celle d'aujourd'hui, tout comme certains lieux communs employés par l'auteur en ce 
qui concerne le tempérament qui singularise le caractère cubain à propos de l'amour, du romantisme et même de l'amour du 
romantisme, aussi de l'infidélité et de la jalousie. Ces ingrédients présents dans le dessin animé l'inscrivent dans la lignée des 
comédies sentimentales qui font florés dans les années 80 et 90. Cela crée un effet de lissage du temps, la société cubaine aurait vécu 
sous le signe de la permanence dans sa structure et son idiosyncrasie, ce qui fait penser que l'auteur guide le spectateur vers une 
transposition entre les années 30 et les années 80-90 (années de réalisation du film) et qu'il tisse un lien extradiégétique entre le 
gangster d'hier et le guerrillero d'aujourd'hui. Et si le dessin convoque de telles informations, la bande sonore du film renseigne aussi 
sur des liens sociaux, politiques et culturels, notamment sur celui qui existe entre musique et Révolution. La transgression met en 
avant les signes avant-coureurs d'une rébellion face à des intérêts qui se jouent sur le terrain national.  
 
Pour le film Vampiros en la Habana, Juan Padrón travaille avec le grand trompettiste cubain Arturo Sandoval et avec le 
compositeur Rembert Egües, ainsi qu'avec l'Orchestre symphonique de la Havane: les deux genres musicaux du film sont le jazz et la 
salsa. La bande sonore qui prend en charge le cri des vampires, montre un traitement sans aucune variation et une reprise intégrale à 
chaque occurrence. La bande son des moteurs des véhicules, de la course-poursuite, des tirs des gangsters et ceux de la police sont 
aussi répétés sans guère de modifications. Si l'on excepte les morceaux musicaux de salsa ou de jazz ainsi qu'un passage d'une 
symphonie romantique, la bande sonore du bruitage est volontairement assez primaire, répétitive et assourdissante. Les dialogues, 
quant à eux, s'inscrivent dans un procédé du vraisemblable –respect du lexique et des accents propres à chaque individu composant 
la nation- à l'instar des régionalismes choisis par l'auteur, par conséquent il n'y a pas ici de métamorphose du réel mais au contraire 
une intention de montrer le réel. Toutefois, sur le plan de la bande musicale, il y a une transgression de premier ordre par la rivalité 
que l'auteur choisit d'instaurer entre la salsa et le jazz.  
Les Cubains sont mélomanes et la trame vraisemblable présente un protagoniste, Pepe, musicien et entouré de musiciens, qui 
se produit dans des bars à musique et qui ne se sépare pas de son instrument, la trompette. De surcroît, la musique se situe au coeur 
du drame, car elle est l'instrument nécessaire à la cause révolutionnaire. Cette collusion entre l'art -poésie, musique, chant- et la 
Révolution, appartient à une généralisation de la conceptualisation politique des mouvements engagés du XXe siècle en Amérique 
Centrale. La voix du peuple s'exprime dans le dessin animé et elle le fait sur un air de salsa, très vite réprimée par le capitaine de 
police. La teneur des paroles de cette chanson est on ne peut plus explicite puisqu'elle clame qu'il y a un âne tout en haut du palais 
présidentiel et que les gens en sont exaspérés et qu'ils disent et disent encore que ce monde là, ils vont le renverser.  Ce à quoi le 
capitaine répond: « cette chansonnette est interdite, elle va à l'encontre des principes constitutionnels démocratiques de ce pays,... et 
en plus, elle ne me plaît pas! ». Le musicien, Joseph, se voit alors contraint d'entamer un air de jazz. Sans que cela soit caricatural, le 
sous-entendu, faussement ingénu, exprime que la salsa véhicule des propos militants et non le jazz. La métamorphose du réel opère 
une simplification culturelle au vu de la thèse révolutionnaire, défendue dans le dessin animé, et non de ce qui est vraisemblable 
dans les années 30. Le jazz se voulant la musique nord-américaine politiquement respectable et la salsa, incorrecte, celle des Cubains; 
le dessin animé exacerbe l'ambivalence et conforte l'illustration d'un message engagé. La métamorphose du réel est appuyée par le 
fait que la musique traditionnelle cubaine n'est pas précisément la salsa, terme créé dans les années 70 pour l'exportation, mais bien 
un ensemble de sonorités provenant du "son" et du "danzon" et d'autres tonalités complexes, enracinées dans l'histoire de la culture 
africaine et créole. Ce syncrétisme culturel ne peut être séparé de la caractéristique sociale de la population et le dessin animé 
l'illustre d'ailleurs par des personnages représentatifs de la triple composante de surface : le noir, le mulâtre ("mulato" à cuba = métis) 
et le blanc. Le dessin offre ainsi un large échantillon qui permet de mettre en scène la provenance de la population cubaine, sujet qui 
pourrait donner lieu à une autre étude. Le métissage qui prend sa source à la colonisation espagnole, puis par l'esclavage se complète, 
à la date du scénario, par les vagues d'immigration européennes d'ouvriers et d'une petite bourgeoisie attirés par le travail dans les 
industries de tabac et de sucre après l'indépendance en 1898.  
 
Le dessin animé a, par conséquent, pour toile de fond une période historique qui repose sur des constructions coloniales et les 
luttes qu'elles ont engendrées, toutefois elle comporte des dates qui sont toutes insérées dans la diégèse du récit des vampires. Plus 
précisément, la date de "1870", la première à apparaître, est dessinée sur un banderole au milieu d'une foule et place le curseur 
temporel sur l'émigration des vampires qui se réunissent à Chigago et forment la Capa (sic) Nostra. Cette date ne figure pas comme 
un événement marqué dans l'histoire cubaine -il est vrai que l'organisation mafieuse nord-américaine prend ses quartiers à Cuba 
durant ces années-, il s'agit plutôt, entre fin XIXe et début du XXe, de l'histoire des îles espagnoles et françaises-. Deux banderoles 
qui illustrent la scène et sur lesquelles sont inscrits "égalité, fraternité" (en français) et "In Union" (en anglais) le soulignent. Ce que 
cette période laisse entendre c'est la construction de la géopolitique des Caraïbes, les dates de la diégèse des vampires servent à 
comprendre l'attraction économique de l'île et elles servent aussi de marchepied à la compréhension de la lutte contre la dictature de 
Gerardo Machado (1924-1933). 
La voix off mentionne ensuite trois autres dates, tout d'abord "1905" qui célèbre les prémices d'une formule magique de 
l'inventeur vampire "Wermer Amadeus", pour Cuba c'est la date de création du premier Parti Ouvrier Socialiste (1905), malgré la 
répression du gouvernement, ensuite "1921", date de la finalisation de la formule du vampire-, à la Havane un militant anarcho-
syndicaliste, Arturo Lopez, s'illustre à l'origine de la Confédération nationale ouvrière de Cuba, et enfin "1933", date clé du scénario 
qui marque l'impossibilité pour les vampires de faire de la formule magique un produit de spéculation, et date où Pepe, placé dans un 
espace d'intersection entre les deux fictions, lutte contre la tyrannie de Machado et se positionne en sauveur de la nation vampire et 
cubaine. Cuba se situe, à ce moment là, dans une période historique nommée et inscrite comme la "République médiatisée", c'est-à-
dire un pays indépendant mais dont la république n'est pas maîtresse de sa destinée. Le dessin animé n'illustre pas moins que la chute 
du régime injuste de Machado, parallèlement à celle des vampires gangsters capitalistes et mafieux.  
Une dernière caractérisation économique et politique livre l'argument en proposant d'expliquer pourquoi Cuba est le théâtre 
de tant d'agitations. Le rhum, ce produit insoupçonné susceptible de rendre les vampires invulnérables, se trouve à Cuba et fait 
basculer l'économie gangster-vampiresque. On apprécie le corollaire de la réalité économique qui se joue autour de la canne à sucre 
et qui rejoint l'histoire sur le point précis de la fabrication d'alcool pendant la prohibition. La principale production de l'île est en effet, 
dans ses années là, la canne à sucre: "25% sont entre les mains des compagnies américaines, sur 115 raffineries, plus de 40 sont 
nord-américaines, et les capitaux américains contrôlent 40% de la production de sucre qui constitue 80% de la valeur des 
exportations cubaines". 
 
Ainsi, si le dessin animé n'investit pas dans une reformulation de l'histoire au-delà de la fiction, il propose tout de même 
l'utopie de l'équité et du partage, puisque Pepe en divulguant la recette de la formule, met fin à lutte des gangsters-vampires dans leur 
quête à la posséder ou à la détruire. L'accent est donc mis sur une fin heureuse pour les cubains, qui se débarrassent du régime de 
Machado et de la mafia des gangsters-vampires et puis Pepe triomphe doublement. D'abord dans sa mission d'homme en ayant 
participé au renversement du tyran, ensuite dans sa mission de vampire, en ayant diffusé sur une radio internationale la recette de la 
formule, ce qui coupe court à toute spéculation économique et financière. En extrapolant, on peut avancer que la victoire sur 
l'univers vampire, localisée et cristallisée à Cuba, conduit à une paix internationale. Ce qui n'est pas rien au sens de la dimension du 
projet révolutionnaire; lequel est incarné par un sauveur superlatif.  
Le dédoublement de l'univers humain en celui de vampire lui même doublé de celui de gangster (ou inversement) permet de 
multiplier les combinaisons de métamorphose du réel. Pepe est le seul protagoniste -parce qu'il se pense humain, et peut-être 
faudrait-il ajouter cubain, avant de se savoir vampire-  à passer de l'un à l'autre et c'est en cela qu'il est un être exceptionnel capable 
de vaincre les obstacles des deux univers.  
Si l'on observe les attributions de chacun des deux univers fictionnels, le dessin animé occulte peu la propagande ou encore son 
engagement politique. L'univers des vampires est désigné par son idéologie capitaliste, animé par l'esprit du lucre et il se double de 
l'univers des gangsters par son modus operandi. Les vampires capitalistes agissent comme des gangsters. Le premier générique a 
souligné que l'histoire des vampires a suivi l'évolution des hommes, qu'ils ont partagé les mêmes cadres institutionnels, qu'ils ne sont 
pas meilleurs ni pires que les hommes. Ailleurs, dans un espace distancié, il y a Cuba avec sa dictature et son rhum. Le dessin 
positionne un marqueur dans le réel en sélectionnant des dates qui relèvent de l'évolution des classes ouvrières et de leurs luttes. Les 
deux univers se rencontrent par la canne à sucre. L'enjeu économique et politique est au centre du drame du dessin animé. Et on 
apprécie d'autant plus cette élasticité du réel si l'on considère l'illustration du guerrillero sur l'affiche vendue en Europe. Si l'on 
s'amusait à un exercice de commutation, remplaçant le terme vampire-gangster par vampire-"barbudo" -barbu-, peut-être pourrait-on 
raconter une autre histoire de la réalité, car au final, on conserve l'image d'un film à leçons, lesquelles rappellent la valeur 
pédagogique de l'histoire, au fondement du projet révolutionnaire, qu'elle soit réelle ou imaginaire :  
 
Esa [la realidad] puede ser una legítima manera de hacer cine en cualquier circunstancia, pero sólo a condición de que el cineasta sepa escoger 
aquellos aspectos que, en íntima relación unos con otros, ofrezcan una imagen significativa de la realidad que le sirve de punto de partida y de 
llegada. El cineasta, inmerso en una realidad compleja cuyo profundo significado no salta a la vista, si quiere expresarla coherentemente y al 
mismo tiempo responder a las exigencias que la propia realidad le hace, debe ir armado, no solamente de cámara y sensibilidad, sino también de 
criterios sólidos en el plano teórico para poder interpretarla y transmitir su imagen con riqueza y autenticidad. 
[...,] en medio de la revolución y particularmente en la etapa en que nos encontramos de construcción del socialismo, se deben dar las premisas 
para un cine verdaderamente, integralmente revolucionario, activo, movilizador, estimulante, y al mismo tiempo consecuentemente popular. 
 
Dès la révolution, en effet, les réalisateurs émergent et se mettent à produire, Tomás Gutiérrez Alea propose Historias de la 
Revolución, en décembre 1960, mais ce cinéma présente tous les versants de la propagande révolutionnaire, tournée vers le 
changement et l'espoir. La révolution concentre donc ses forces à valoriser son programme sur la liberté, sur l'identité nationale, le 
travail collectif, l'égalité des classes mais délaisse cinématographiquement la mémoire d'un passé récent. Hormis un des rares 
documents, présenté supra, exhumé de l'oubli en 1992, du réalisateur russe Mikhaïl Kalatozov, Soy Cuba de 1964 qui expose une 
fiction documentaire très schématique de la société cubaine sous le régime dictatorial de Fulgencio Batista jusqu'à la Révolution, il 
n'existe pas à ma connaissance de représentation cinématographique, l'hypothèse est de considérer que la Révolution fait date 
comme symbole d'une date de naissance, en deçà de laquelle rien n'est pour l'instant recevable, si on excepte la liberté récréative du 
dessin animé Vampiros en la Habana.  
 
*** 
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Résumé: Vampiros en la Habana dessin animé de Juan Padron (1985) expose une métamorphose du réel de la société cubaine à 
travers plusieurs thématiques illustrées par une caractérisation des origines et la mythification de Cuba, une caractérisation de la 
société cubaine à travers le tableau de l'infrastructure sociale des années 30 et une caractérisation des relations géopolitiques de Cuba 
avec le reste du monde et sa particularité économique et politique. 
Mots-Clés: Cuba, métamorphose du réel, histoire, mythe, origine, société, économie 
 
Resumen: Vampiros en la Habana largometraje animado de Juan Padron (1985) expone una metamórfosis de lo real de la sociedad 
cubana à través temáticas variadas ilustradas por la caracterización de los origenes y la mitificación de Cuba, la caracterización de la 
sociedad cubana  a través el marco de la infraestructura social de los años 30 y la caracterización de las relaciones geopolíticas de 
Cuba con el resto del mundo y su particularidades económicas y políticas.  
Palabras Claves: Cuba, metamórfosis de lo real, historia, mito, origen, sociedad, economía 
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